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BRECHT A CATALUNYA DURANT EL FRANQUISME 
Gerhard Ackermaim 
El triomf de Brecht en el món de la cultura i la literatura catalanes dels 
seixanta fou sensacional, però no era una sorpresa. I dic, així d'entrada, 
sensacional perquè, per resumir-ho amb els mots de Xavier Fàbregas, «l'auge 
del teatre èpic [ = brechtià] esdevé gairebé hegemònic» durant aqueixa dè-
cada, i sensacional també perquè Brecht, si bé fou sobretot autor dramàtic, 
esdevingué el model inspirador bàsic per a teòrics i pràctics de la lírica del 
realisme històric, i finalment sensacional perquè el seu culte hi ateny un ni-
vell no superat en aquest segle per cap altre autor no català (llevat potser 
de Goethe al Noucentisme). 
El gran èxit de la recepció de Brecht no fou certament una sorpresa, 
sortida aneu a saber d'on, sinó el punt culminant d'un canvi generacional 
i d'una transformació político-cultural iniciats ja a la dècada dels cinquan-
ta a la universitat de Bardelona i entre la intelligenza catalana, marcats per 
un acostament al marxisme i al PSUC. S'esperava de Brecht una resposta 
estètica a les qüestions socio-polítiques que gradualment s'anaven discutint 
de forma cada vegada més oberta i decidida, especialment des de principis 
de 1952, després de la segona vaga dels tramvies i la constitució poc després 
de l'Assemblea Lliure del Paranimf, on d'acord amb J. M. Colomer, cal 
situar una data definitiva de començament: 
L'assemblea lliure d'estudiants celebrada al Paranimf el febrer de 1957 
marcà rinici d'un moviment estudiantil majoritari i continuat que anà gua-
nyant incidència en el conjunt del país i que es constituí en una destacada 
força de lluita antifranquista... De la florida del moviment n'era fruit i 
llavor la propagació del marxisme com a corrent intel·lectual, políticament 
representat pel que aleshores era conegut com «el partit», és a dir, el PSUC. 
{La ideologia de l'antifranquisme, 1985, p. 122.) 
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El compromís antifranquista de procedència marxista propi dels joves 
intel·lectuals catalans era la conditio sine qua non per al compromís artístic 
en la continuïtat de l'obra brechtiana, el qual, per altra part, fou afavorit, 
o fins i tot fou possible gràcies a certs factors, diguem-ne externs: per l'en-
fortiment d'un teatre català genuí, no sotmès a imperatius comercials, a l'en-
torn de l'Agrupació Dramàtica de Barcelona (a partir de 1955), així com 
també per l'expansió i enriquiment de la discussió pública al voltant de la 
primera revista en català. Serra d'Or, a partir de 1959, i en general gràcies 
a un afluixament de mica en mica de la censura, la qual havia perseguit i 
vigilat amb especial implacabilitat qualsevol manifestació de pensament mar-
xista i el gènere dramàtic. 
Tenint en compte l'anomalia cultural de Catalunya dins de l'Espanya 
de Franco, calia dur a terme durant anys una difícil, minuciosa, tasca per-
què Brecht pogués arrelar a Catalunya, tot i que ja molt abans de la Guerra 
Civil, l'any 1929, Ramon Vinyes a la seva conferència «Teatre modern» havia 
emprès la lluita contra el teatre burgès, tot cridant l'atenció sobre la figura 
del jove dramaturg alemany rebel. Els franquistes, durant uns dos decen-
nis, aconseguiren d'ofegar el record del teatre polític a Catalunya durant 
la República i la Guerra Civil, a la configuració del qual havia contribuït 
també el company de Brecht Piscator, des de Catalunya mateix. 
A partir de Í956, com recorda Joaquim Molas («Presentació de Ber-
tolt Brecht», Serra d'Or, abril 1963), els joves llegien Brecht en traduccions 
castellanes i franceses, però aqueixa lectura es reduïa a cercles molt petits. 
Fou en Feliu Fcarmosa —i no pas per casualitat a la Facultat de Filosofia 
de la Universitat de Barcelona^ que va arrabassar Brecht de la lectura l'any 
1958 i el va dur a l'escena, al seu medi primigeni, realitzant-ne una lectura 
escenificada de L'excepció i la regla, a través d'una traducció catalana feta 
per ell mateix del francès. Dos anys més tard, pel febrer. Salvador Espriu 
va presentar en una lectura poètica, justament també a la Universitat de 
Barcelona, la seva obra La Pell de Brau, enllestida de poc, que esdevindria 
símbol de llibertat. 
Salvador Espriu, que no era precisament un adepte de Brecht, si bé hi 
adoptava una actitud oberta —«El teatre èpic és interessant. Teatre ade-
quat per a la nostra època» {Serra d'Or, agost/setembre, 1962)—, va tenir 
un paper clau en el canvi d'actituds pels volts del 1960 i directament també 
en la recepció de Brecht: encara el 1960 mateix. La Pell de Brau va ser esce-
nificada. Aquest muntatge èpic es convertiria en el punt de partida d'una 
molt fructífera col·laboració dramatúrgica entre l'autor Espriu i el director 
teatral Ricard Salvat, el qual també com Formosa (professor de castellà a 
Heidelberg) havia estat a Alemanya, on havia participat directament a la 
Beriiner Ensemble, l'escola del teatre èpic, i junt amb aquell es convertiria 
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en indiscutible marmessor de l'heretatge brechtià a Catalunya. 
També l'any 1960, pel juliol, Serra d'Or s'obria decididament al tema 
Brecht amb un extens article de gairebé sis columnes de mossèn Josep Ba-
llarin, «Bertolt Brecht. La rebel·lió i l'esperança dels vivents». L'autor hi 
destacava clarament la tensió entre l'espai de llibertat de l'escriptor i la fi-
delitat a la línia del partit comunista i, malgrat totes les reserves degudes 
a la seva condició d'eclesiàstic, arribava a gairebé una apologia del canvi 
social: 
Cal compartir la seva esperança pel millorament del món. Sense 
embriagar-nos-hi, si els homes hem fet telers i avions, hem d'aprofitar-los 
perquè ens poden ajudar a un més just anivellament econòmic, i també 
a una més plena realització humana. 
La discussió organitzada per Serra d'Or pel març/abril de 1962 sobre 
el tema d'una poesia social no podia deixar de banda, és clar, la figura de 
Brecht, la qual Gabriel Ferrater, autor poetològicament independent, con-
sideraria junt amb Yeats com a creador d'una lírica política original. I no 
parlem d'adoradors de Brecht com Josep Maria Castellet, Joaquim Molas 
i Francesc Vallverdú. 
L'any 1963, finalment, és el que posa la fita a Catalunya de la irrupció 
i reconeixement públic de Brecht com a autor teòric, líric i dramàtic. Pel 
setembre d'aquell any (quan van donar via Hiure per a la traducció al cata-
là), Castellet/Molas exigiren, en el seu llibre Poesia catalana del segle XX, 
tan famós com discutit, l'aplicació a una nova lírica dels principis que ha-
vien deduït de Brecht. A l'octubre del matek any, Feliu Formosa presentà, 
amb bon èxit de públic, el muntatge Poesia document (Poetes alemanys con-
tra la guerra), oferint-hi especialment Brecht com a poeta compromès i an-
tibel·licista. I al novembre s'arribà al punt culminant amb l'escenificació, 
tant de temps esperada i sempre ajornada, de VOpera de tres rals, per l'ADB 
sota la direcció de Frederic Roda. Per primera vegada en tot Espanya, una 
peça de Brecht trobava un ressò autèntic entre el públic i un èxit delirant. 
Aquest èxit s'havia preparat a consciència. Molas participava per l'abril 
a les pàgines de Serra d'Or amb una «Presentació de Bertolt Brecht», con-
centrada i informativa, que a partir del Kleines Organon acostava al lector 
català les conviccions dramatúrgiques bàsiques d'«un dels genis dramàtics 
més grans d'aquest mig segle». Feliu Formosa, que junt amb Joan Oliver 
havia traduït V Opera de tres rals, féu una «Introducció a Bertolt Brecht» 
en una conferència del cinc d'abril. En el pròleg sense embuts d'aquest ma-
teix autor a l'edició de l'Opera de tres rals, s'exposa de forma ben clara 
el clima intel·lectual de Catalunya dels primers anys de la dècada dels sei-
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xanta, així com també les interdependències polítiques de la recepció de 
Brecht: 
Abans de tot, calia —deia ell [= Brecht]— establir uns principis que 
acabin amb les concepcions vigents al teatre burgès; l'home per a Brecht 
és un ésser que canvia i que pot fer canviar el món. Quan el representem 
en escena no fem sinó reflectir un moment del procés de transformació 
del qual l'home és la peça fonamental. Per això Brecht oposa dues con-
cepcions diferents: el teatre dramàtic i el teatre èpic. El teatre dramàtic 
és utilitzat per la societat burgesa en defensa d'uns principis que conside-
ra inamovibles; el teatre èpic, en canvi, és una renovació radical que bus-
ca una forma orgànicament nova: una forma que expressa, correspon i 
serveix una nova ideologia, un nou sistema econòmic, històric i filosòfic. 
Formosa lluita amb el seu grup teatral Gil Vicente per un teatre reno-
vat al servei d'un pensament nou. Per a guanyar el públic de treballadors 
immigrats, allunyats del teatre, el Gil Vicente feia servir també el castellà 
—de la mateka manera que el seu patró, l'autor Gil Vicente, feia servir el 
castellà i el portuguès— com a mitjà de comunicació. L'afany didàctic i de 
crítica social, comunicat en general per mitjà d'elements èpics, tècniques 
de muntatge i de distanciament, era també igualment evident en el més gran 
èxit del grup Gil Vicente, a Poesia-Document: 
El que volem és donar una cinquantena d'exemples d'una poesia que 
(..T) adopta una posició críticaò de protesta davant totes les circumstàn-
cies històriques que feren possible la Segona Guerra Mundial i poden fer 
possible la tercera. (Pròleg & A la paret escrit amb guix, una antologia 
que Feliu Formosa i Artur Quintana publicaren el 1966.) 
Quintana traduí també les obres de Brecht Els afers del senyor Juli Cè-
sar (1965) i La novel·la de tres rals (1966), mentre publicava com a cloenda 
del període brechtià de Catalunya Cinc dificultats per a escriure la veritat 
i altres textos de l'exili (1972) i les Elegies deBuckow (1974). Mèrits impor-
tants per a la recepció de Brecht són els aconseguits per Carme Serrallonga, 
amb la seva versió de La bona persona de Sezuan (1967), que ja en Salvat 
havia aprofitat l'any 1966 per a escenificar-la al Romea, com també Jordi 
Moners i Sinyol amb Formalisme i realisme (1971). 
La contribució més àmplia i fonamentada dins el mercat català del lli-
bre per a comprendre el text brechtià fou la de Ricard Salvat, l'any 1966, 
amb la publicació de El teatre contemporani, format per dos volums, El 
teatre és una arma? De Piscator a Espriu i El teatre és una ètica. De lonesco 
a Brecht. Inclosa en la visió de conjunt de la història del teatre modern, 
l'autor hi projecta una presentació detallada del teatre èpic en els seus orí-
gens, el desenvolupament cronològic i la continuïtat. Mentre rebutja deci-
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didament el teatre de l'absurd com a possible exemple d'una dramatúrgia 
moderna a Catalunya, subratlla, per a concloure, el caràcter modèlic de la 
concepció brechtiana de l'escena: «Ens posa en el camí de l'única i autènti-
ca possibilitat per a fer un teatre nou, no un teatre d'imitació, sinó, dins 
el que en el nostre món actual és possible, un teatre de creació». 
En la primera meitat dels anys seixanta, J. Molas i J. M. Castellet se 
sotmeteren a la no fàcil tasca de definir una nova lírica catalana i a d'establir-
ne normes, partint, entre altres, de Brecht. Llurs tesis per a una poesia no-
va, realista i històrica, es perfilaven ja en 1960 al llibre de Castellet Veinte 
anos de poesia espanola, es retrobaren a Serra d'Or (març, abril, 1962) i 
aconseguiren un molt ample ressò en refondre-les al capítol final de r«As-
saig d'interpretació històrica» de Poesia catalana del segle XX. Les interre-
lacions entre les característiques de la poesia nova i la manera d'entendre 
Brecht per part de Castellet es fan transparents amb tota llur intencionali-
tat en el llibre d'aquest darrer autor Poesia, realisme, història, publicat dos 
anys després. Brecht, «l'escriptor que s'avança al seu temps per a anunciar 
amb l'exemple de les seves obres el tipus de literatura que s'escriurà en un 
futur més o menys pròxim», és evocat ací com una garantia per a un pro-
grama literari orientat, no tant segons una hermenèutica de l'obra lírica 
brechtiana concreta, sinó reflectint en primer lloc el compromís dels intel·lec-
tuals del moment vers un recobrament político-cultural, i l'aplicació ràpida 
i pràctica d'una literatura popular catalana a l'abast de tothom. No és pas 
per casualitat que més tard Formosa presentés les Elegies de Buckow al pú-
blic català, especialment «per tal d'ampliar amb noves facetes una possible 
imatge unilateral de Brecht». 
Els angry young men dels anys seixanta escrivien —de manera diferent 
a la de llurs predecessors de l'escola ribiana— polèmicament i sense em-
buts, confiant en la força dels fets i en la fàcil comprensió, i en pocs anys 
aplegaren un corpus poètic quantitativament considerable, si bé quant a la 
qualitat maldaven amb dificultats per poder seguir el model de la lírica de 
Brecht o la dels ídols autòctons, com ara Espriu o Pere Quart. 
Mentre que la narrativa només molt indirectament estava sotmesa a la 
influència de Brecht (també en el repte pedrolenc de Totes les bèsties de càr-
rega es manifesta més el llenguatge simbòlic de Kafka que no pas la volun-
tat transformadora brechtiana, que altrament hi es ben constatable), el mo-
viment teatral dels sebcanta, al contrari, ^beïa fidelment els preceptes del 
teatre èpic: l'auge del teatre esdevé quasi hegemònic. 
La influència de Brecht en els autors catalans s'adverteix en dues com-
ponents, que en ell ja són dues realitats ben afermades: per una part i en 
primer lloc la voluntat de la transformació social, la denúncia de la mala 
situació política evidenciant-ne el condicionament històric, i per l'altra part 
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la forma èpica de la representació dramàtica, forma que Brecht va desen-
volupar com a conseqüència necessària. 
Dins de la recepció de Brecht, s'hi ha de classificar a la Catalunya dels 
anys seixanta el «teatre català d'agitació política» (com Xavier Fàbregas el 
va anomenar en el títol del seu llibre); però també deriven de Brecht altres 
formes de la tècnica d'escena i de direcció, tal com les van realitzar en Sal-
vat i en Formosa, els quals es complementen en les intencions en el missatge 
i en la tria dels mitjans, si bé el subratllat és diferent segons l'un o l'altre. 
L'any 1963, com ja s'ha dit, és la data més tardana quan ja es pot con-
siderar que Brecht és conegut en el camp de la cultura catalana. L'any 1965 
s'ha de prendre com el punt de partida d'un teatre èpic català propi, entre 
altres factors per la representació de Vent de garbí i una mica de por, pro-
ducte de la col·laboració entre M. A. Capmany i R. Salvat. També aquest 
any va obtenir Josep Maria Mufloz i Pujol el Premi Sagarra per la seva obra 
Antígona, que té com a base el mite ja treballat per Espriu i per Brecht, 
i que per tant permet de dibuixar amb especial precisió, en contrast, el de-
senvolupament literari. 
El tema principal d'aquesta VLOVÍL Antígona són la injustícia social, vol-
guda pels homes, i la lluita social contra l'explotació capitaHsta, que hi és 
denunciada encara més directament que en l'obra de Brecht. De forma di-
ferent de com ho fa Sòcrates, o Espriu, però semblant a Brecht, Mufloz i 
Pujol carrega la culpa en la persona del tirà de Tebes, Creont, l'exercici del 
poder del qual només serveix per a imposar capricis particulars o per a pro-
moure els interessos generats en la camarilla dels seus prohoms. El proleta-
riat explotat és representat per la gent d'Argos, els quals 
privats, nombrosos, miserables, condemnats i ofesos viuen en la tenebra, 
en una planura immensa, que potser no té límits, travessada i enfilada per 
carrers que ningú no ha traçat; carrers pertot arreu, sense jardins ni pla-
ces, ni monuments, ni cap bellesa que l'empari. Cases, només: cases de 
fusta i barracots. 
Amb afany moral i transparència didàctica, que el Brecht tardà mai 
no s'hauria permès, Munoz i Pujol marca la frontera entre el bé i el mal, 
tan clarament com fa sorgir l'Espanya del seu temps com escenari pròpia-
ment dit dels fets: els Estats Units són els qui estableixen els ideals consu-
mistes i dominen el mercat internacional de les finances, mentre que en les 
figures d'Antígona i Polínices l'autor ofereix exemples d'una joventut re-
bel i compromesa, socialment i política, en els anys seixanta, com a punta 
de llança contra el règim de Creont/Franco, joventut que voldria ajudar 
a conscienciar les masses econòmicament i culturalment desvalgudes. 
Si bé justament en la figura de Tirèsies sorgeixen característiques cla-
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rament èpiques, cal dir que la primícia dramàtica de Munoz i Pujol pertany 
al camp d'atracció de la influència de Brecht, menys tenint en compte crite-
ris formals que pel seu no gens disimulat activisme anticapitalista i antifran-
quista. Cap a la meitat de la dècada dels seixanta, diversos autors dramà-
tics s'aplegaren en la lluita contra el règim dominant, participant al mateix 
temps en el tema del nacionalisme català, no menys antifranquista i políti-
cament virulent, si bé, és clar, independent de la recepció de Brecht. Així, 
per exemple, Josep Maria Benet i Jornet amb el seu mite de Drudània (a 
partir de 1966) o Joan Coloraines en La sentència (1965) sobre el compro-
mís de Casp, autor que també va provar amb Paracels (1966), no pas dife-
rent de Galilea, d'obrir un portell per al pensament progressista en la mu-
ralla de la indolència i la ignorància conservadores. Directament sota la in-
fluència de Brecht, se situa el drama de Jordi Bordes sobre la figura de Ga-
lileo, amb el títol ben conegut de La Terra es belluga, on uns fabricants, 
orientats de cara al profit, duen a la pràctica la resistència moderna enfront 
de possibles millores tècniques. 
Seguint la petja del seu admirat ídol alemany, els autors dramàtics ca-
talans no solament critiquen els abusos socials, sinó que al mateix temps 
també s'allunyen, lògicament, i en grau diferent segons cadascú, del teatre 
(aristotèlic) tradicional. La consciència formal més marcada, gairebé esco-
lar, i nogensmenys excel·lent, del concepte èpic brechtià, la tenia Ricard Sal-
vat, a precs del qual M. A. Capmany va entreprende la tasca, amb Vent 
de garbí i una mica de por, l'any 1965, d'aplicar exemplarment les premis-
ses estètiques de Brecht a una obra escènica profundament catalana: «L'es-
pectacle que anàvem a presentar, diu Salvat a Els meus muntatges teatrals^ 
seguia els cànons brechtians, i havia de ser rigorós en els presupòsits del 
teatre èpic, però, al matek temps, brillant, acabat, i havia de guanyar-se 
el públic». 
Entre les característiques formals més sorprenents, en denunciar la Cap-
many el fracàs de la burgesia a Catalunya, se situa, ja d'entrada, el comen-
tari escènic de l'Home i l'oferta teatral de gest distanciat —Cadaquers, per 
exemple!— a l'espectador. I cal afegir-hi les cançons, d'intenció també dis-
tanciadora, i les intervencions periodístiques que informen de la realitat, 
així com la barreja de diferents nivells de llengua i la juxtaposició de diver-
ses escenes i quadres en un mateix acte, especialment la triple juxtaposició, 
en una perspectiva cronològica desplaçada de l'esquema bàsic de l'acció. 
També al muntatge teatral, representat amb força d'èxit, de Ricard Sal-
vat sobre textos d'Espriu, Ronda de mort a Sinera, se'ns mostra l'ascen-
dència berlinesa, sobretot, naturalment, en el camp formal i estructural, o 
en la tècnica i en el concepte escènics, que el director, inspirant-se en els 
«models» brechtians, va fbcar amb tot detall. El mateix any 1965, en For-
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mosa va presentar també un muntatge, L'encens i la carn, que delata la in-
fluència de l'escola alemanya, no pas tant pel seu tenor polític bàsic com 
per la tria de principis artístics d'estructura, i pel fet d'inspirar-se en la tra-
dició del teatre popular i de la farsa. 
El punt final de tot aquest procés ve donat per la farsa de Joan Teixi-
dor El retaule del flautista (estrenada el 1970), l'èxit teatral més clamorós 
del període franquista. Aquesta peça es relaciona amb L'encens i la carn 
d'en Formosa, no només cum grano salis pel lloc i l'època de l'acció, sinó 
també per l'interès pel teatre popular i l'afany didàctic de cara al públic, 
tot àh/QTtint-lo. El retaule coincideix amb les obres orientadores de la Cap-
many i en Salvat en l'ús de les tècniques del teatre èpic, expressades en tot 
cas a través de les cançons o de la figura del narrador separada de l'acció. 
I com a clam en la lluita contra les pasterades de l'oligarquia dominant s'aixe-
ca una obra que acaba amb les paraules: 
Vilatans, si ensenyem forats, els apedaçaran; si demanem remeis, ens 
donaran calmants. Ben mirat, sempre pegats. Caldrà trobar la manera d'im-
posar les solucions expeditives. 
Teixidor aplegà al retaule al final dels anys seixanta, la dècada brech-
tiana, els variats aspectes formals que ja es trobaven a les obres dels seus 
companys de tasca, d'en Mufloz i Pujol a en Feliu Formosa, i no gens dog-
màticament, però precisament per això en donà un producte, típic en tots 
els aspectes, del teatre èpic, i que gràcies a l'èxit de públic esdevingué l'exem-
ple modèl·Iic de la recepció de Brecht. 
Durant tota una dècada la llum brechtiana brillà amb claredat al cel 
de la literatura catalana, és a dir, mentre hom va confiar en l'eficàcia político-
didàctica del teatre èpic de cara a transformar la societat. Com a més tard, 
però, a l'any 1968, amb el fracàs de la vaga general a París, i sobretot per 
la invasió soviètica de Txecoslovàquia, va començar a trontollar l'optimis-
me marxista i s'inicià un canvi de pensament que finalment també ha aca-
bat amb el domini de Brecht a Catalunya. 
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